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Abstract
Empathy is important for 
successful spectator engage-
ment in fiction film. It has 
three functions for the spec-
tator: Filling in gaps in the 
narrative, enabling the spec-
tator to make predictions 
and thus creating suspense, 
and highlighting what is im-
portant in a narrative needed 







Levende bilder: Hvorfor empati 
er viktig for vellykket innlevelse i 
fiksjonsfilm
Empati defineres oftest som å føle det noen andre erfarer. Hvilken 
rolle spiller empati med karakterene for tilskuerens innlevelse i 
fiksjonsfilm? Jeg vil i denne artikkelen nyansere hva empati er, og 
argumentere for at empati har tre funksjoner for vellykket innle-
velse. Tilskuerens empatiske innlevelse bidrar blant annet til at fil-
mens karakterer fremstår som levende og engasjerende.
I Gudfaren (Francis Ford Coppola, 1972) er ett av hovedtema-
ene hvorfor sønnen Michael Corleone (Al Pacino) velger å tre 
inn i sin mafiafamilies kriminelle livsførsel på tross av at han 
selv tidlig i filmen sier at han ikke ønsker dette. Michael har 
distansert seg fra mafiafamilien sin. Når faren hans, Don Cor-
leone (Marlon Brando), blir skutt og ligger såret på sykehus, 
er Michael med ett den ene som kan forsvare ham. Michael 
instruerer en av sin fars tilfeldig besøkende, bakeren Enzo, til 
å stå sammen med seg utenfor sykehuset for å gi inntrykk av at 
de er bevæpnede vakter. De klarer å skremme bort rivalise-
rende mafiamedlemmer som er på vei for å drepe faren. Etter 
denne hendelsen prøver Enzo å tenne en sigarett, men han 
oppdager at hendene skjelver så kraftig at han ikke er i stand 
til dette. Michael tar så lighteren og tenner sigaretten for ham. 
I et par sekunder ser vi i et point of view-shot at Michael stirrer 
ned på hendene sine. Denne scenen er opptakten til Michaels 
ferd mot å bli mafiafamiliens overhode, og er et vendepunkt i 
fortellingen.
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Hvordan kan en tilskuer forstå denne scenen? Ingenting blir fortalt eksplisitt 
om hvorfor Michael forandrer syn på det å delta i familiens forbrytelser. Michael 
forteller sin far inne på sykehuset at han er med ham nå, og går deretter ut og later 
som om han er en av sin fars vakter. La oss tenke oss at en tilskuer har sympati med 
Michael. Tilskueren konsentrerer seg om Michaels interesser og anser ham for å 
representere moralsk ønskelige trekk.1 Tilskueren har sympati med Michaels kri-
tiske distanse til sin familie. Dette vil likevel ikke hjelpe tilskueren med å forstå 
akkurat denne scenen i fortellingen. Michaels interesser, slik tilskueren har lært 
dem å kjenne så langt i fortellingen, er nå i konflikt med hans handlingsmønster. 
Michael har opp til dette punktet i fortellingen ikke ønsket å bli trukket inn i sin 
families livsførsel. En sympatisk emosjonell reaksjon på denne scenen vil kanskje 
være å bli sint for at Michael trekkes inn i mafiaen. Dette forklarer likevel ikke 
hvorfor Michael ikke selv blir sint, men snarere synes å forandre interesser etter 
hendelsen. Jeg vil i denne artikkelen argumentere for at en engasjert tilskuer nok 
heller må forsøke å se hendelsen fra Michaels perspektiv i fortellingen for å gi 
mening til denne scenen. Empati er, som vi skal se, å erfare noen andres erfaring. 
Tilskueren kan forestille seg hva Michael føler og tenker for å forstå hvorfor han 
velger å vende tilbake til sin familie og deres livsførsel. Slik kan tilskueren forstå 
hvorfor scenen er et vendepunkt. Jeg skal komme tilbake til dette eksemplet flere 
ganger i min diskusjon. En tilskuer som skifter til Michaels perspektiv i fortellin-
gen synes langt bedre rustet til å forstå scenen enn en tilskuer som ikke foretar et 
perspektivskifte.
I denne artikkelen skal jeg først forklare hva empati er. Jeg skal deretter argu-
mentere for at empati har minst tre funksjoner for innlevelse i fiksjonsfilm. For det 
første er empati viktig for å fylle ut fortellingen med forståelse av karakterene. 
Empati kan også fremkalle karakterens følelser, og dette en viktig del av attraksjo-
nen ved å engasjere seg i visse genrer. For det andre skaper empatisk forståelse for-
ventninger for hva som kommer til å skje, noe som er viktig for å skape spenning. 
For det tredje er empatisk innlevelse viktig for å fremheve hva som er av betydning 
i fortellingen. Emosjonelle reaksjoner fremhever det som er viktig i historien og 
former tilskuerens fortolkning av filmen.
Hva er empati?
Mennesker har en grunnleggende evne til å ense andres affektive og kroppslige til-
stander. Vi må vokse og modnes for å forestille oss og resonnere om hva andre ten-
ker, men selv små barn kan gjenkjenne andres ansiktsuttrykk og dermed forstå 
hva andre føler, om enn i en svært begrenset og generell forstand. På denne måten 
er empati en grunnleggende menneskelig evne til automatisk å ense andres affek-
tive2 og kroppslige tilstander. Denne evnen er et viktig grunnlag for våre sosiale 
ferdigheter og for hverdagslig samhandling. Vi har affektive former for gjenkjen-
nelse av andres kroppslige tilstander forut for bruk av imaginasjon eller resonne-
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ment. Imaginasjon og resonnement bruker vi for å forstå andres mentale tilstan-
der, og de er evner vi utvikler senere enn affektive former for gjenkjennelse. En 
kroppslig form for empati er ikke krevende kognitivt sett, og vil oftest ikke merkes 
som en aktivitet jeg utfører i det hele tatt – det skjer automatisk med meg i min 
samhandling med og observasjon av andre. Videre er kroppslige former for empati 
så vanemessige at jeg kan dele din affektive tilstand uten at jeg blir meg dette 
bevisst – jeg vil bare merke den empatiske innlevelsen i form av at jeg forstår hva 
du føler.3 
På samme måte som vi bruker en slik grunnleggende kroppslig form for empati 
til å forstå andre i det virkelige liv, bruker vi også som tilskuere denne evnen til å 
forstå karakterer i fiksjonsfilm. Siden de fleste fiksjonsfilmer er fortalt gjennom 
karakterer, vil denne formen for empati være fundamental i tilskuerens erfaring 
og forståelse av filmen. Denne grunnleggende innlevelsen kan gi forståelse for 
hvordan det føles kroppslig sett å erfare noe. Når du ser på en fotballkamp, for 
eksempel, kan det rykke til i foten idet du ser en spiller sparke ballen mot målet. 
Du erfarer aspekter av hvordan denne handlingen føles eller oppleves kroppslig 
sett for fotballspilleren. Når du ser noen gråte, kan du ofte automatisk selv kjenne 
en klump i halsen – noe av den andres tristhet smitter over på deg. Dette er svært 
relevant i forhold til filmmediet, ettersom dette er et perseptuelt realistisk medium 
(jf. Currie 1995:79ff). Det å se noe på film er perseptuelt sett som å se det i virkelig-
heten, i betydningen at jeg gjenkjenner foten som sparker ballen eller det gråtende 
ansiktet slik jeg ville gjenkjenne det i virkeligheten. Dermed er også denne grunn-
leggende formen for empati avhengig av persepsjon av filmen – jeg reagerer empa-
tisk fordi jeg ser den sparkende foten eller det gråtende ansiktet.
Jeg kaller denne grunnleggende empatiske evnen for kroppslig empati («embo-
died empathy») fordi det er andres affektive og kroppslige tilstander vi enser med 
denne evnen (Vaage 2006). Empati er likevel mer enn dette. Empati kan også være 
kognitiv innlevelse i andres mentale liv og komplekse kognitive og emosjonelle til-
stander. Empati er dermed et dynamisk begrep som forklarer en rekke erfaringer – 
fra affektiv, kroppslig empati til den mer utviklede typen imaginativ empati som 
krever at tilskueren forestiller seg karakterens mentale tilstand.4 Empati er derfor 
et begrep som innbefatter et spekter av ulike typer innlevelse i andres erfaringer. 
Det disse erfaringene har til felles er at de gir en delt følelse (eller, som vi skal se, 
delt nevrologisk tilstand) med karakterens nåværende (eller som vi skal se, for-
ventede fremtidige) emosjonelle tilstand. Jeg oppfatter karakterens tilstand gjen-
nom en delt følelse eller delt nevrologisk tilstand. Empati er videre vanligvis «del-
vis, tentativ og midlertidig», for å låne Murray Smiths ord (Smith 1997:425, egen 
oversettelse). Empati er med andre ord aldri total gjenskapning av noen karakter, 
men snarere hurtige og avgrensede erfaringer av ulike karakterers tanker og opp-
levelser. 
Imaginativ empati krever en viss grad av innsikt i historien om karakteren (nar-
rativ forståelse). Tilskueren må forstå hvem karakteren er og hva hans situasjon er 
for å kunne forestille seg hvordan det er å være ham. Kroppslig empati krever ikke 
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slik innsikt og kan starte kun ved å se på et affektivt ladet ansikt, for eksempel, 
uten å ha noen forkunnskap om personen bak ansiktet. Imaginativ empati er å 
forestille seg å være karakteren, å vite det karakteren vet og ha de målene og 
ønskene han har – og gjennom dette simulere hva karakteren føler. Mens kroppslig 
empati gjør at tilskueren kan gjenkjenne noen grunnleggende affektive og kropps-
lige tilstander, kan imaginativ empati gi en rik eller fyldig forståelse for komplekse 
emosjonelle og kognitive erfaringer. Imaginativ empati er mer kognitivt krevende 
enn kroppslig empati, men øker også til gjengjeld forståelsen for karakteren radi-
kalt ved å kunne gi forklaringer på hvorfor vedkommende reagerer på den ene 
eller andre måten. Imaginativ empati kan gi en annen kompleksitet og dybde til 
den empatiske innlevelsen. Imaginativ empati kan også kontrolleres i større grad 
enn kroppslig empati – jeg kan for eksempel begrense min egen empatiske innle-
velse i en usympatisk karakter (jf. disposisjonsteorien om emosjoner, Zillmann 
1991, 2000). Imaginativ empati er delvis viljestyrt gjennom ulike former for distan-
seringsteknikker.
Imaginativ empati er som sagt en mer kognitivt krevende form for empati. Til 
tross for dette vil de fleste tilskuere bruke forestillingsevnen sin til å fylle ut karak-
terenes erfaringer helt vanemessig, og så lenge det er lett å forstå karakterene, vil 
ikke den empatiske innlevelsen tiltrekke tilskuerens oppmerksomhet. I hverdags-
lige samtaler, for eksempel, vil jeg sannsynligvis prøve å forestille meg din erfaring 
for å forstå hva du tenker og føler under samtalen. (Se Ickes 2003.) I vellykket inn-
levelse i fiksjonsfilm vil imaginativ empati bare oppleves som en dyp innlevelse i 
karakterene og den fiksjonelle verdenen. Når jeg i denne artikkelen diskuterer på 
hvilken måte ikke bare kroppslig empati, men også imaginativ empati er viktig for 
innlevelse i fiksjonsfilm, så medfører dette ikke at den empatiske innlevelsen i en 
karakter nødvendigvis oppleves bevisst. En som betviler at empati er viktig i innle-
velse i fiksjonsfilm, vil kanskje ofte anta at empati må oppleves bevisst som en 
pågående total gjenskapning av den andres erfaring. Empatisk innlevelse vil sna-
rere som oftest kun opptre i min bevissthet som forståelse av karakteren, og ikke 
som en sterk affektiv eller emosjonell erfaring som tiltrekker seg min oppmerk-
somhet. Dette gjelder både kroppslig og imaginativ empati. 
Empatisk forståelse er ureflektert på samme måte som min egen subjektive opp-
levelse av å være meg5 vanligvis er ureflektert: Med mindre jeg retter oppmerk-
somheten mot min subjektive opplevelse av å være meg, vil dette forbli i bakgrun-
nen av min bevisste erfaring. Jeg har rett og slett bare en forståelse av hvordan det 
er å være meg, for eksempel om jeg er trist eller sulten, uten at jeg bevisst trenger å 
kjenne etter. På samme måte vil jeg ved empatisk innlevelse kunne kjenne hvordan 
andre rundt meg har det, selv om denne erfaringen ikke blir reflektert over – jeg 
vil oftest merke min empatiske innlevelse bare som forståelse av de andres tilstan-
der. Den empatiske erfaringen tiltrekker som oftest ikke min oppmerksomhet med 
mindre jeg reflekterer over den, eller hvis den empatiske innlevelsen resulterer i 
en spesielt sterk affektiv eller emosjonell reaksjon.
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Jeg skal i denne artikkelen argumentere for at empatisk forståelse er viktig for 
vellykket innlevelse i fiksjonsfilm. Dette inkluderer både kroppslig og imaginativ 
empati. Den empatiske innlevelsen erfares ikke nødvendigvis bevisst. Jeg vil like-
vel også vise at bevisst opplevde empatiske affekter eller emosjoner er viktig for til-
skueropplevelsen av visse populærgenrer. 
Sympati, empati og teorier om hvordan vi forstår hverandre
Noen teoretikere i filmfilosofi benekter at empati med karakterer i fiksjonsfilm er 
viktig for innlevelse i fiksjonsfilm (f.eks. Carroll 2001:311–312), eller gir empati en 
sekundær rolle (Currie 1995:152ff; Smith 1995:103; Kieran 2003).6 Ofte hevdes det 
at sympati er den viktigste typen emosjonell reaksjon på fiksjonsfilm. Et argument 
for sympati kan eksemplifiseres som følger. Tilskueren reagerer på fiksjonsfilm fra 
sitt perspektiv som observatør til filmens hendelser, og ikke ved å skifte til karakte-
rens perspektiv. Grunnen til dette er at tilskueren ofte vet mer om situasjonen 
karakteren er i enn det karakteren selv vet. I begynnelsen av Haisommer (Steven 
Spielberg, 1975), for eksempel, ser tilskueren haiens angrep fra haiens synsvinkel. 
Tilskueren ser at haien nærmer seg en intetanende svømmer. I dette tilfellet synes 
det lite sannsynlig at tilskueren, som karakteren, føler seg glad og ubekymret. Det 
er mer sannsynlig at tilskueren vil reagere sympatisk ved å føle frykt for karakte-
ren, selv om karakteren ikke selv føler frykt. Empati innebærer å skifte til karakte-
rens perspektiv, og det virker usannsynlig at tilskueren skifter til et slikt subjektivt 
perspektiv når han objektivt sett vet mer om karakterens situasjon. 
Sympati er en passende emosjonell reaksjon på denne typen scener. I resten av 
Haisommer er det likevel også mange scener der tilskueren ikke vet mer enn karak-
terene. I disse tilfellene er sannsynligvis empati med karakterene – å føle deres 
frykt for haien – tilskuerens viktigste emosjonelle innlevelse. Dessuten kan empati 
være viktig til og med i de første angrepsscenene, selv om tilskueren der vet mer 
enn karakteren. Mens karakterene er lykkelig uvitende om det menneskeetende 
rovdyret som sirkler dem inn, har tilskueren en empatisk respons i forventning om 
hvordan karakteren kommer til å føle seg når haien angriper. Jeg kommer tilbake 
til dette i mitt andre argument for hvorfor empati er viktig i tilskuerinnlevelse.
Empirisk forskning viser at lesere av fortellinger orienterer seg selv i rom og tid 
(f.eks. Bower & Morrow 1990; Rinck et al. 1996) og emosjonelt med protagonisten 
(f.eks. Gernsbacher et al. 1992; se også Coplan 2004 og Bourg 1996). Med andre 
ord tyder empirisk forskning på at tilskuere automatisk velger å orientere seg selv 
mot hovedpersonen(e). Selv om leseren vet mer enn hva karakteren vet, så vil han 
likevel orientere seg i situasjonen emosjonelt sett etter karakterens perspektiv, og 
ikke med den objektive situasjonen (Harris 2000:67–70). Denne empiriske forsk-
ningen viser at forskjeller i kunnskap om en situasjon ikke alltid behøver å bety at 
tilskueren ikke kan ha empati med karakteren.
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Selv om en sier seg enig i at tilskueren trenger å skifte til karakterens perspek-
tiv i sin innlevelse i fiksjonsfilm, og at dette er viktig i tillegg til sympatisk innle-
velse, trenger en likevel ikke å si seg enig i at det er empati tilskuere trenger. Én 
ting er å se behovet for at tilskueren trenger å skifte til karakterens perspektiv og 
prøve å tyde karakterens sinnstilstand, en annen ting er å tro at det er empati vi 
trenger for å forstå hverandre. Jeg skal i det som følger ikke bare argumentere for 
at tilskueren trenger å skifte til karakterens perspektiv, men at tilskueren ofte gjør 
dette på en spesiell måte, nemlig empatisk. 
Dette leder oss inn i en viktig debatt i bevissthetsfilosofi og kognitiv psykologi, 
nemlig debatten om hvordan vi forstår hverandre.7 Enkelt sagt er det to hovedpo-
sisjoner: Teori-teori argumenterer for at vi forstår hverandre ved bruk av folkepsy-
kologiske lover, selv om vi ikke nødvendigvis er i stand til å artikulere disse. Alle 
har ifølge dette synet et slikt sett med tause (tacit) lover om blant annet adferd, 
emosjonelle reaksjoner og intensjoner. Vi bruker disse lovene til å resonnere om 
andres adferd. Denne posisjonen hevder med andre ord at vi har en teori om hva 
det vi si å være et tenkende vesen og at vi bruker denne teorien når vi prøver å for-
stå hverandre. Den andre hovedposisjonen er simulasjonsteori. Ifølge dette synet 
bruker jeg de samme mentale mekanismene som subjektet jeg prøver å forstå. Det 
vil si at jeg simulerer å være den andre, og forstår ham fordi simulasjonen får meg 
til å føle som han føler. Mens teori-teori argumenterer for at vi hovedsakelig for-
står andre ved bruk av teoretisk resonnement, så argumenterer simulasjonsteori 
for at vi forstår andre også ved bruk av våre egne emosjonelle og sensormotoriske 
systemer. Det er viktig å påpeke at teori-teori og simulasjonsteori er enige om at 
disse prosessene ikke foregår bevisst. Slik blir debatten om hvordan vi forstår 
andre et reelt filosofisk og/eller empirisk problem, og ikke et spørsmål vi kan løse 
ved introspeksjon. 
Den største fordelen med simulasjonsteori fremfor teori-teori er kanskje at 
simulasjonsteori argumenterer for at jeg bruker de samme systemene i min erfa-
ring av meg selv som i min erfaring av andre. På samme måte som jeg erfarer meg 
selv emosjonelt og fysiologisk når jeg har en viss følelse, vil min erfaring av andre 
grunnleggende sett bruke disse samme systemene. Det at jeg forstår andre gjen-
nom å føle deres tilstand på kroppen er viktig i empatibegrepet historisk, og simu-
lasjonsteori gir empirisk støtte til dette.8 Ifølge teori-teori deler jeg ikke nødven-
digvis en følelse med de jeg forstår – min forståelse av andre er konseptuell. Men 
er det virkelig slik at vi alltid resonnerer oss frem til hva andre føler? En viktig for-
skjell mellom det å forstå ting og saksforhold, og det å forstå mennesker, er at det å 
være et menneske gir en subjektiv opplevelse, mens ting ikke har noen opplevelse. 
Emosjonelle erfaringer er subjektive opplevelser. Kan vi alltid forstå andre men-
neskers subjektive opplevelse ved å resonnere oss frem ved bruk av begreper og 
lovmessigheter, eller er det noen ganger også essensielt å gripe hvordan opplevel-
sen i seg selv arter seg? Jeg skal argumentere for det siste alternativet, og for at 
empati kan gi erfaring av hvordan andres subjektive opplevelse arter seg. Empati 
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og simulasjon kan gi oss erfaring av andre menneskers subjektive opplevelser, 
mens de prosessene teori-teori viser til, ikke trenger å gi noen slik erfaring.
Jeg vil likevel ikke nekte for at vi har en teori om menneskelig adferd som 
utgjør et grunnleggende rammeverk i vår forståelse av andre. Min forståelse av 
andre hviler på en grunnleggende teoretisk forståelse av hva det vil si å være et 
selv, at andre har et selv likt mitt, hva intensjonalitet er, og så videre. Denne kon-
septuelle forståelsen kan godt være medfødt i betydningen at alle normale men-
nesker har en medfødt teori om hva det er å være et tenkende og opplevende vesen 
(theory of mind). Når jeg prøver å forstå andre, kan jeg likefullt også bruke simu-
lasjon. Å argumentere for simulasjonsteori betyr ikke at min forståelse av andre 
ikke bygger på noen grunnleggende folkepsykologiske begreper – jeg argumente-
rer bare for at en essensiell del av min forståelse også skapes av simulasjon eller 
empati.
Mengden empiri som støtter simulasjonsteori vokser. Når jeg observerer at 
noen gjør noe eller erfarer noe, aktiveres jeg nevrologisk på en måte som er svært 
lik de jeg observerer – og dermed er også den nevrologiske aktiviteten i min hjerne 
svært lik hvordan den ville vært dersom jeg gjorde det selv.9 Jeg skal ikke gå i 
detaljer om dette her. Jeg har trukket inn debatten mellom teori-teori og simula-
sjonsteori bare for å klargjøre hva det er jeg påstår når jeg argumenterer for 
empati. 
Hva jeg ikke påstår om empati og tilskuerinnlevelse 
Jeg vil gjøre noen presiseringer før jeg presenterer mine tre argumenter for hvor-
for empati er viktig for vellykket innlevelse i fiksjonsfilm. 
For det første er empati og sympati som regel tett sammenbundet i innlevelse i 
film, og de bygger gjensidig på hverandre. I Gudfaren, for eksempel, er det min 
sympati med Michael som gjør at jeg også engasjerer meg empatisk i hans skjebne. 
I begynnelsen av filmen følger vi i stor grad Michael, og tilskueren får lett sympati 
med hans kritiske distanse til sin familie. Denne sympatiske orienteringen med 
Michael gjør meg mer motivert til å engasjere meg empatisk for å forstå hvorfor 
han forandrer seg. Murray Smith (1995) har gode analyser av hvordan film former 
tilskuerens sympati, og disse analysene synes forenlige med teorien om empati jeg 
presenterer i denne artikkelen. Jeg skal dermed ikke argumentere mot at sympati 
er en viktig emosjonell reaksjon på fiksjonsfilm, selv om målet for denne artikke-
len er å vise hvordan også empati spiller en viktig rolle.
For det andre er kunnskap om genrekonvensjoner og stereotyper også viktige 
måter tilskueren kan få forståelse av karakterene i fiksjonsfilm på. Tilskueren tren-
ger altså ikke alltid å simulere karakteren for å forstå ham. Tilskuere kan på denne 
måten også bruke folkepsykologiske lover til å forstå karakterene, slik teori-teori 
forutsier. Slike lover kan dannes både ut fra stereotyper i det virkelige liv, og fra 
genrekunnskap. Vi trenger mer forskning om forholdet mellom slik teoretisk for-
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ståelse og empati for å klargjøre når tilskuere bruker hvilken metode for å forstå 
karakterene.10 Selv om mitt mål i denne artikkelen er å klargjøre hvilken funksjon 
empati har for tilskueren, vil likefullt tilskuere også ofte forstå karakterene kon-
septuelt. Poenget er å ha i mente hva kun empati eller simulasjon kan gjøre for til-
skueren. Jeg skal argumentere for at empati er viktig for å gi tilskueren følelsen 
som karakteren har. Som vi skal se er denne følelsen viktig ikke bare for å forstå 
karakteren, men også som en motivasjon for å engasjere seg i karakterens skjebne, 
og kan i tillegg være en attraksjon i seg selv. Kanskje dette også er et spørsmål om 
kvalitet? Kanskje empati trengs i større grad dess mer komplekse og ikke-stereo-
type karakterene i en film er? Slike uvanlige og sammensatte karakterer gjør kan-
skje at tilskuerens konseptuelle forståelse kommer til kort, med mindre den utfyl-
les av empatisk innlevelse.
Den tredje presiseringen min går på hva jeg mener med vellykket innlevelse i 
fiksjonsfilm. Tilskueren vil som oftest ikke bare verdsette en fiksjonsfilm estetisk – 
som for eksempel ved å beundre dens filmatiske teknikk eller skuespill. Tilskueren 
vil også engasjere seg i den fiksjonelle eller diegetiske verdenen som filmen skil-
drer (se f.eks. Tan 1996:64–66). Fiksjonell innlevelse kan være mer eller mindre 
vellykket. Jeg kan overfladisk sett forstå hva som foregår i en film uten at jeg enga-
sjerer meg stort i den. Jeg er for eksempel trøtt, umotivert eller distrahert. Jeg vil 
sannsynligvis ikke tenke på dette som en vellykket filmerfaring. Vellykket innle-
velse i fiksjonsfilm er når jeg trekkes inn i filmens diegetiske verden, reflekterer 
om, forestiller meg og føler for hendelsene i filmen. Vellykket innlevelse i fiksjons-
film er når karakterenes velbefinnende også vedkommer tilskueren. Empati med 
karakterene er viktig for å trekke tilskueren inn i en slik dyp fiksjonell innlevelse 
ved å skape rik eller fyldig forståelse for karakteren, og delt følelse med ham, noe 
som skaper motivasjon til å engasjere seg i karakterens skjebne. Således er empati 
viktig for vellykket fiksjonell innlevelse.
Den fjerde og siste presiseringen min er at det er noen typer fiksjonsfilm som 
empati ikke i like stor grad, eller ikke i noen grad, er viktig for. Noen komedier og 
metafiksjoner (se Grodal 1997:161) hviler muligens ikke på empati slik jeg forstår 
det. Lyriske filmer uten karakterer hviler ikke på empati. For innlevelse i den store 
majoriteten av mainstream fortellende film, det Grodal kaller «canonical narrati-
ves of action and adventure», og tragedier og melodrama (op.cit.), er likevel 
empati viktig.
La oss nå se hva slags funksjoner empati har i tilskuerens innlevelse.
Empatiens første funksjon: Å fylle ut
Den første funksjonen jeg vil peke på, er at empati fyller ut huller i fortellingen. 
Det er mye som ikke fortelles, og tilskueren trekker slutninger for å gjøre den fik-
sjonelle verdenen, filmens hendelser og karakterer sammenhengende. Mange av 
disse slutningene er kognitive. Tilskueren trekker for eksempel kausale slutninger 
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(jf. Bordwell 1985:29ff) og slutninger om den fiksjonelle verdenen ved bruk av vår 
virkelige verden (jf. Walton 1990:138ff). Mange slike slutninger kan trekkes kon-
septuelt og trenger ikke empati. Likefullt kan tilskueren også fylle ut huller i fortel-
lingen gjennom empati. Disse hullene er ikke nødvendigvis om hva som er sant 
eller ikke sant i fortellingen, men snarere erfaringen av hvordan noe oppleves. 
Empati kan gjøre at tilskueren erfarer viktige aspekt av hendelsene i fortellingen 
selv. Dette er viktig for å forstå den subjektive opplevelsen til karakterene i filmen. 
Empatisk innlevelse gir tilskueren levendegjort forståelse (enactive meaning) 
(Grodal 1997:48). Den empatiske erfaringen bidrar til forståelsen av hendelsene i 
fortellingen. Erfaringen bidrar også til at den fiksjonelle verdenen blir levende og 
ses som en verden bebodd av mennesker av kjøtt og blod, og ikke bare som kon-
septuelle konstruksjoner. Karakterene er mennesker som erfarer ulike hendelser i 
filmens fortelling, og det å gripe deres subjektive erfaringer er viktig for å forstå 
filmens hendelser og deres betydning i fortellingen. Det å erfare karakterenes til-
stand kan også være en del av attraksjonen i det å engasjere seg i fiksjonsfilm. Det 
er en virkningsfull måte å trekke tilskueren inn i fiksjonell innlevelse på. I vellyk-
ket fiksjonell innlevelse ser tilskueren filmens karakterer som fullverdige opple-
vende subjekter og ikke bare som deler av en kausal handlingsrekke. Det å leve seg 
inn i karakterene på en rik og fyldig måte er på mange måter en fullbyrdelse av fil-
mens diegetiske effekt, den såkalte illusjonen av tredimensjonalt rom som klassisk 
film skaper (se f.eks. Tan 1996:52ff).
Emosjonelle erfaringer kan ikke forstås uten å se på hvordan det oppleves sub-
jektivt og ofte også kroppslig å erfare dem. Emosjoner bør ikke overintellektualise-
res – de består ikke bare av tanker. Som Peter Goldie påpeker, er emosjoner essen-
sielt førstepersons-erfaringer med intensjonell rettethet og kroppslig følelse 
(Goldie 2000:18–83). Jeg vil videre hevde at en viktig måte – kanskje den viktigste 
– å forstå andres emosjoner på er å simulere deres førstepersons-erfaring.11 Når 
det gjelder det å forstå andre menneskers erfaringer, eller karakterer i film, og ikke 
bare forestille seg saksforhold eller ting, så er førstepersons-erfaringen viktig for å 
få et grep om emosjonen og dens betydning for subjektet. Det å vite hvordan det 
oppleves å erfare en emosjon, er noe annet enn å bli fortalt hvordan det oppleves 
konseptuelt. I filosofi refereres dette ofte til som skillet mellom kunnskap gjennom 
beskrivelse og kunnskap gjennom kjennskap.12 Disse to typer kunnskap er forskjel-
lige. Det å bli fortalt noe om en erfaring, det å gjenkjenne en erfaring og identifi-
sere den konseptuelt, er med andre ord ikke det samme som å erfare den selv. For 
å forstå karakterens hele og fulle emosjonelle erfaring må en derfor ofte forestille 
seg deres opplevelse. Imaginativ empati kan bidra med forståelse av hvordan det 
oppleves å erfare komplekse mentale og emosjonelle tilstander. 
Selv om jeg altså kan gjenkjenne en karakters emosjonelle tilstand gjennom 
resonnement, slik teori-teori argumenterer for, kan empati som subjektiv opple-
velse gi tilskueren en rikere eller fyldigere forståelse av karakterens tilstand. Når 
jeg føler karakterens tilstand, har jeg lettere for å gjøre hans bekymringer til mine. 
Empatisk forståelse øker på denne måten tilskuerens motivasjon til å engasjere seg 
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fiksjonelt, og som vi skal se, øker empati også spenningen og fornøyelsen av fil-
men. Den rike forståelsen empati kan gi er dermed viktig for å trekke tilskueren 
inn i fiksjonell innlevelse.
Når trenger tilskueren imaginativ empati? Et typisk eksempel er scenen i Gud-
faren som jeg introduserte i begynnelsen av denne artikkelen. Jeg argumenterte 
for at det er viktig å engasjere seg empatisk i Michael Corleone for å forstå denne 
scenen. Hvorfor ombestemmer Michael seg og blir med i familiens lyssky virksom-
het likevel? Tilskueren gis et hint når Michael fortsetter å se på hendene sine etter 
å ha tent Enzos sigarett. Michael føler ansvar etter å ha sett sin vanligvis nærmest 
allmektige far såret og satt ute av spill. Hvem kan vel ikke forestille seg sorgen over 
å se en vanligvis sterk far sårbar og svak? Michael sier til sin far at han er med ham 
nå. Michael er kanskje også overrasket over innflytelsen oppveksten hans har hatt 
på ham, tross hans forsøk på å trekke seg unna. Mens Enzo blir vettskremt av å late 
som å være bevæpnet vakt foran sykehuset, erkjenner Michael at hans egne hen-
der er like stødige som alltid. Kanskje han dveler ved hendene sine i overraskelse – 
og kanskje også desillusjon – over at han viser seg å være fullt ut i stand til å delta i 
mafiaen, til tross for at han har forsøkt å holde seg utenfor. Michael erkjenner at 
han slett ikke var redd, og dette blir en viktig forandring i fortellingen. Scenen gir 
tilskueren en mulighet til å forestille seg det dilemmaet Michael går igjennom når 
han likevel velger å bli en del av familiens forbrytervirksomhet.
For å engasjere seg fiksjonelt i Gudfaren, synes det viktig å prøve å forstå hvor-
for Michael følger i farens fotspor. Alle tilskuere vil sannsynligvis ikke forestille seg 
Michaels tilstand på samme måte, og dermed vil fortolkningene av denne scenen 
og filmen som helhet også variere (som jeg vil komme tilbake til i mitt tredje argu-
ment). Tilskueren kan føle aspekter av Michaels sorg etter at faren blir innlagt på 
sykehuset, hans desillusjon over sin familie og også hans ansvarsfølelse. En slik 
empatisk innlevelse vil avsløre Michaels komplekse emosjonelle erfaring. Denne 
forståelsen av hvordan det er å være Michael, frembringes ved å innta hans per-
spektiv i empatisk innlevelse. En slik sammenblanding av følelser er ikke lett å 
trekke ut av filmen utelukkende ved hjelp av resonnement og konseptuell forstå-
else, men en imaginativ tilskuer vil kanskje føle det hele mer presist. Selv om til-
skueren trenger en god del konseptuell og narrativ forståelse for å få simulasjonen 
av Michael i gang, så kan følelsen av å være Michael bare gis av empati og ikke 
bare av konseptuell forståelse. Teoretiske slutninger som i teori-teori trengs også, 
men den subjektive opplevelsen er det bare empati som kan frembringe.
Denne scenen med Michael er typisk for scener hvor det er viktig å engasjere 
seg empatisk fordi fortellingen avslører svært lite om hva som foregår i Michaels 
hode. Michael selv sier nesten ingen ting om det og er fortellingen igjennom følel-
sesmessig lukket i forhold til sine medkarakterer. Som Jinhee Choi (2005) påpe-
ker, trengs «central imagining» (som er nær opp til mitt begrep om imaginativ 
empati) særlig når filmen gir begrenset tilgang til karakterens psykologi. Susan 
Feagin har et liknende poeng når hun skriver at empati som imaginativ simulasjon 
av en karakters perspektiv er nyttig for en tilskuer som ikke har hypoteser om 
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hvilke lover som styrer karakterens adferd (Feagin 1996:91). Empati er et alterna-
tivt verktøy for å forstå en karakters adferd når tilskueren mangler informasjon.
Empatisk forståelse er kanskje viktigst for å forstå en spesiell type film der 
informasjon om karakterene mangler. David Bordwell (1997) kaller denne typen 
film for den dedramatiserte tradisjonen: I europeisk film etter annen verdenskrig 
vokste det frem en tradisjon hvor dramaet ble skjært bort fra emosjonelt ladede 
situasjoner. Filmene gir begrenset subjektiv adgang til sine karakterer ved bruk av 
avdempet skuespill, og ved at bruk av ikke-diegetisk musikk, filming fra subjektive 
synsvinkler eller nærbilder begrenses. Antonioni, Bresson og Angelopoulos er 
eksempler på regissører i denne tradisjonen. Imaginativ empati kan være spesielt 
viktig i møte med denne typen film for å forstå karakterene og dermed også fortel-
lingen.
I andre typer filmer kan karakterene og deres handlinger synes så eksplisitt og 
åpent fremstilt at det kanskje er overflødig for tilskueren å også engasjere seg i 
imaginativ empati – det synes ikke nødvendig å engasjere seg empatisk for å forstå 
karakterene eller handlingen. I disse filmene passer kanskje ikke beskrivelsen av 
karakterene som en slags «imaginative puslespill» som tilskueren må engasjere seg 
i for å forstå filmen. I horrorfilmer, for eksempel, kan det synes som om tilskueren 
slett ikke trenger mye imaginasjon for å forstå karakterenes frykt for å bli kuttet 
opp i småbiter og spist av monstre. Men selv om empati ikke trengs for å forstå 
komplekse emosjonelle og kognitive tilstander, så kan empati likefullt være viktig 
for å fremkalle følelsen av karakterenes frykt. Kroppslig empati kan her gjøre mye 
av jobben. Mange filmer, som horrorfilmer, porno og melodrama, vil vurderes som 
vellykkede avhengig av om de fører til fysisk eller emosjonell respons – henholds-
vis frykt, seksuell opphisselse eller tristhet (jf. the body genres, Williams 1999). 
Empati er viktig for å vekke disse følelsene. I visse populærgenrer skal empati ikke 
bare bidra til forståelse av karakterene, men også til å vekke bevisst opplevde 
affekter eller emosjoner.
Empati er altså viktig for vellykket fiksjonell innlevelse, enten fordi det bidrar 
til å forstå karakteren, eller fordi det gir tilskueren den forventede emosjonelle 
responsen som er en del av attraksjonen ved å engasjere seg i filmen. Vellykket fik-
sjonell innlevelse er dermed å forstå karakterene i den dedramatiserte tradisjo-
nen, og også bevisst å oppleve karakterenes affektive eller emosjonelle tilstand i 
genrer som melodrama, porno og horror. Mange vellykkede mainstreamfilmer 
kan trekke veksler på begge disse funksjonene. Ved å gi noe begrenset tilgang til 
karakterenes psykologi, kanskje typisk i begynnelsen av filmen, trekkes tilskueren 
inn i filmens handling fordi tilskueren trenger empatisk forståelse for å forstå 
karakteren. På andre tidspunkt i fortellingen, ofte på slutten, prøver også filmen å 
sikre følelsen av empati gjennom stilistiske virkemidler (jf. the scene of empathy, 
Plantinga 1999). I begge tilfeller øker empati også motivasjonen for å engasjere seg 
fiksjonelt fordi interesse i karakteren og hans skjebne er vekket. 
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For å oppsummere fyller empati ut huller i fortellingen, enten i form av forstå-
else for karakteren eller i form av karakterens følelse, eller begge deler – og dette 
øker motivasjonen for å engasjere seg fiksjonelt. 
Empatiens andre funksjon: Forventning og spenning 
Gregory Currie skriver at personlig imaginasjon (som igjen er nær opp til det jeg 
kaller imaginativ empati) er sekundær, fordi det å forestille seg karakterenes erfa-
ringer er å forestille seg mer enn hva filmens fortelling strengt tatt gir oss (Currie 
1995:152ff). Jeg skal argumentere for at imaginativ empati er produktiv på en spe-
siell måte, og at denne produktiviteten er viktig for å ha en spennende filmopple-
velse.
Tilskueren kan danne seg forventninger og klare å forutsi hva karakteren kom-
mer til å gjøre når han lever seg inn i karakteren empatisk (jf. Goldie 2000:178). 
Når jeg forestiller meg karakterens perspektiv, vil jeg kunne være i stand til å for-
utsi hans emosjonelle reaksjoner på en gitt situasjon. Karakteren kan fra sin syns-
vinkel vurdere sitasjonen annerledes enn hva jeg gjør fra min synsvinkel som 
observatør, og det er hans reaksjoner jeg er interessert i å forutsi, og ikke bare 
mine egne potensielle reaksjoner eller en normal, rasjonell reaksjon. Jeg må da 
forestille meg hvordan han vil reagere ut fra det jeg vet om hans spesifikke person-
lighet, erfaringsbakgrunn, kunnskap og ønsker. Når tilskueren er engasjert i ima-
ginativ empati, kan han også være i stand til å danne seg slike forventninger om 
karakterens handlinger – ikke bare hvordan karakteren vil reagere emosjonelt, 
men også hva han vil gjøre.
Det virker sannsynlig at det å ha slike forventninger, som kan bekreftes eller 
forkastes, er viktig i den lekne innstillingen tilskuere har overfor fiksjonsfilm.13 For 
å danne spenning, aktiverer fiksjonsfilmen tilskuerens forventninger. En spen-
nende film begrenser eller utsetter å gi informasjon om karakterene, slik at det er 
usikkert hva som vil skje eller hva karakterene vil gjøre. Filmen lykkes i å skape 
spenning dersom den lykkes i å få tilskueren til å prøve å forutsi hva karakteren 
kommer til å gjøre. Når tilskueren vurderer ulike handlingsalternativer eller 
karakterens mulige reaksjoner på en situasjon, så har filmen lykkes i å trekke til-
skueren inn i fiksjonell innlevelse. Dette kan ofte erfares i deltakende responser. 
Tilskueren vil danne seg oppfatninger om hva karakteren bør gjøre og har innsky-
telser til å skulle rope råd og advarsler til karakterene på filmlerretet (Gerrig 
1993). Empati er viktig for spenning, fordi det er når tilskueren engasjerer seg i en 
karakters perspektiv at han fullt ut kan vurdere karakterens ulike handlings- eller 
reaksjonsalternativer. Empati bidrar til at tilskueren erfarer situasjonen slik karak-
teren erfarer den, noe som også oppmuntrer tilskueren til å forestille seg situasjo-
nens mulige utfall. Som Grodal poengterer, er det klart mer fascinerende for en til-
skuer å simulere ulike handlingsalternativer for en karakter enn bare å skulle 
synes synd på ham i en vanskelig situasjon (Grodal 2006:115).
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En viktig måte å danne seg slike forventninger på, er ved empatisk innlevelse i 
karakterens perspektiv. En annen måte ville være å resonnere teoretisk om hva 
ulike typer karakterer vil gjøre i forskjellige situasjoner. Dette vil en kunne forklare 
ut fra teori-teori. Komplekse karakterer og erfaringer kan likevel kanskje ofte 
overgå min teoretiske forståelse.14
I Gudfaren motiverer innsikt i Michaels perspektiv og erfaringer tilskueren til å 
ha forventninger om hva han vil gjøre. Empatisk innlevelse har også en annen vik-
tig funksjon. Empatisk innlevelse gir signal til tilskueren om hva som er viktig for 
karakteren. I scenen der Michael og Enzo later som om de er bevæpnede vakter, vil 
en tilskuer som er empatisk engasjert forstå at hendelsen er av stor emosjonell 
betydning for Michael, og forvente at dette kan komme til å forandre hans interes-
ser og ønsker. Tilskueren vil kanskje også forvente at Michael kommer til å for-
andre syn på sin familie. En empatisk uengasjert tilskuer vil kanskje overraskes av 
at Michael i en senere scene plutselig melder seg frivillig til å skyte en annen mafi-
aleder og en korrupt politimann. En empatisk tilskuer derimot, vil ha merket seg 
forandringen som er i ferd med å skje med Michael, og vil kanskje være i stand til å 
forutsi endringen i hans adferd. Den empatiske tilskueren vil altså bruke forståel-
sen av Michael til å danne seg forventninger om hans adferd.
Et mulig motargument mot at empati er viktig for å skape spenning, er at også 
hendelser utenfor karakterenes kontroll bidrar til spenningen i en film – slik som 
haiens angrep på intetanende svømmere i Haisommer. I slike tilfeller er spennin-
gen knyttet til spørsmål som er utenfor karakterens kontroll, slik som det spen-
ningsfylte håpet om at den lykkelig uvitende svømmeren kanskje velger å svømme 
til land før haien angriper. Noen vil kunne argumentere for at denne typen spen-
ning ikke krever empatisk innlevelse, ettersom tilskueren ikke trenger å danne seg 
forventninger om hva karakteren vil gjøre for å være spent på om haien angriper. 
Karakteren vet jo ikke engang at haien lurer i sjøen under ham – så tilskuerens 
spenningsfølelse kan ikke speile karakterens tilstand. I et slikt syn kan empati bare 
bidra til spenning når tilskueren og karakteren vet like mye om en situasjon – som 
for eksempel hvis karakteren selv også er klar over haien som truer.
Empatisk innlevelse kan likevel være viktig i scener som denne. Imaginativ 
empati trenger ikke å være begrenset til den emosjonelle tilstanden karakteren til 
ethvert tidspunkt er i (slik kroppslig empati begrenser seg til det tilskueren kan 
se). Tilskueren kan ved imaginativ empati også forestille seg karakterens fremti-
dige emosjonelle reaksjoner. Empati kan på denne måten også være en forvent-
ning, en forutfølende respons (Zillmann 1991; Stotland 1969).15 Tilskueren kan 
reagere emosjonelt i forventning om karakterens fremtidige erfaring. Empati kan 
på denne måten være viktig for å skape spenning idet haien nærmer seg – tilskue-
ren føler spenning fordi han føler empatisk stress i forventning om sjokket og fryk-
ten karakteren vil føle dersom haien angriper. Tilskueren går allerede igjennom 
karakterens ulike handlingsalternativer og prøver å finne ut hva han bør gjøre for 
å overleve, på tross av at karakteren selv fremdeles er ubekymret.
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Nytten og rimeligheten av å inkludere forventninger i definisjonen av empati, 
er en av grunnene til at det er problematisk å definere empati utelukkende som 
emosjonelt samsvar mellom tilskuer og karakter. Kanskje det er bedre å definere 
empati ut fra prosessen som ligger til grunn for forholdet mellom tilskuerens og 
karakterens følelser. Martin Hoffmann hevder at noe er empati dersom tilskueren 
«har følelser som er mer i overensstemmelse med en annens situasjon enn sin egen 
situasjon» (Hoffmann 2000:30, egen oversettelse). I henhold til Hoffmann kan en 
således empatisk føle med en karakter uten å føle det karakteren føler i en gitt 
situasjon. Den emosjonelle tilstanden i en slik empatisk prosess kan være asymme-
trisk i betydningen at tilskueren kan føle noe annet enn det karakteren på et visst 
tidspunkt føler – tilskueren kan for eksempel føle frykt, mens karakteren bare 
koser seg. Det ligger likevel en viss grad av forventet emosjonelt samsvar mellom 
karakter og tilskuer til grunn for tilskuerens respons. Det å frykte for karakterens 
liv er en forventning om hva karakteren vil føle dersom haien angriper – tilskueren 
frykter ikke for sitt eget liv. Tilskueren er spent, og det er forventningen om hva 
karakteren kan komme til å oppleve som skaper spenningen.
Empatisk innlevelse er viktig for spenning, og det å føle spenning er viktig for 
hvor fornøyelig en tilskuer synes en film er. Fiksjonell innlevelse i seg selv vil ofte 
oppfattes som fornøyelig (Green et al. 2004). Tilskuere som innenfor rimelighe-
tens grenser erfarer mer empatisk stress i respons på spennende eller tragiske hen-
delser i fiksjonsfilm, vil rapportere om å ha hatt større glede av filmen (se de Wied 
et al. 1994; Sparks 1991; Zillmann 1996).16 Tilskuere som føler mer empatisk stress 
og har flere forventninger om hva karakteren kan gjøre, vil nyte karakterens seier 
(dersom han seirer) mer. Dolf Zillmann (1996, 1998) har studert dette som del av 
en hypotese om at stressende innlevelse i en karakter vil kunne føre til fornøyelse. 
Vårt emosjonelle system regulerer seg hurtigere kognitivt enn fysiologisk til kon-
fliktens løsning ved filmens slutt. Mens tilskueren hurtig fatter løsningen kogni-
tivt, vil han fysiologisk sett fremdeles være i en tilstand av stress – og denne fysio-
logiske følelsen vil nå oppleves som fornøyelse. Dette kalles 
opphisselsesoverførings-teorien (excitation transfer theory). 
Vi kan oppsummere med å si at tilskueren uten empatisk innlevelse ikke vil 
være fullt ut i stand til å danne seg forventninger og prøve å forutsi karakterens 
emosjonelle reaksjoner og adferd. Enn videre vil fortellingen erfares som mindre 
spennende og vil dermed nytes mindre. Empatisk innlevelse øker spenningen i og 
fornøyelsen av filmen. 
Empatiens tredje funksjon: Fremheve og fortolke
Den tredje funksjonen jeg skal argumentere for, er at empatisk innlevelse er viktig 
for fortolkningen av filmen, det vil si å finne dens tema. Jenefer Robinson 
(2005:105ff)17 påpeker at tilskuerens emosjonelle reaksjoner fremhever det som er 
spesielt viktig i en fortelling. Robinson utvikler denne teorien om emosjonenes 
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fremhevende funksjon fra en allment akseptert teori om emosjoner i kognitiv psy-
kologi, nemlig funksjonsteorien om emosjoner (the functional theory of emotions, 
Frijda 1986). Denne teorien argumenterer for at emosjoner har en særegen funk-
sjon for individet, nærmere bestemt det å rette oppmerksomheten mot hvordan en 
gitt situasjon er relevant for ens velvære. Emosjoner er på denne måten en vurde-
ring av hvordan en situasjon er relevant for ens ønsker, interesser og behov. Dette 
foregår ifølge Nico Frijda ofte uten at individet er seg det bevisst. Emosjoner retter 
på denne måten automatisk oppmerksomhet mot, eller fremhever, det som er rele-
vant for et individ på ethvert tidspunkt. 
Robinson argumenterer for at dette er viktig når vi leser litteratur: Våre emo-
sjonelle reaksjoner på en fortelling sier oss noe om hva som er mest relevant. Det å 
reagere emosjonelt er således ikke bare viktig for forståelse av hver enkelt scene i 
filmen, men er også viktig for å være i stand til å forstå hva filmen som helhet 
egentlig handler om. Tilskueren må ha reagert emosjonelt for ikke bare å kunne 
oppsummere filmens handling, men for å kunne tolke dens tema. Filmens tema er 
hvilke generaliserte allmennmenneskelige interesser og erfaringer som oppsum-
merer filmen som helhet.18 Fortolkning er slik en refleksjon over filmens karakte-
rer og hendelser. Emosjoner fremhever det som er viktig i en fortelling og gjør til-
skueren i stand til å fortolke filmens tema fra de mange og ofte mindre viktige 
hendelsene i filmen. Tilskuerens emosjonelle reaksjoner på filmens hendelser vil 
utpeke de scenene og hendelsene som er viktigst, og gi tilskueren muligheten til å 
finne ut hva filmen essensielt sett handler om. Tilskueren kommer frem til en for-
tolkning av filmen ifølge Robinson ikke bare ved å reflektere over filmens hendel-
ser, men også ved å reflektere over sine egne emosjonelle reaksjoner på disse hen-
delsene.
Emosjonenes funksjon er altså å signalisere hva som er viktig, og emosjonell 
innlevelse i en film gjør tilskueren i stand til å fortolke hva filmen egentlig er om. 
Alle hendelser er ikke like viktige i en fortelling, og emosjonelle reaksjoner vil 
kunne hjelpe tilskueren til å forstå hvilke hendelser som er viktige. Uten emosjo-
nell innlevelse vil alle hendelsene i en fortelling kunne evalueres som like viktige, 
og tilskueren vil få vanskeligheter med å fortolke hva filmen er om tematisk. Emo-
sjonell innlevelse gjør med andre ord ikke bare at tilskueren setter større pris på 
filmen (slik Feagin (1996) argumenterer om litteratur), men utgjør også en viktig 
form for forståelse. Empati er dermed ikke bare viktig for vellykket fiksjonell inn-
levelse, men også for det å fortolke filmen som et hele. Kun konseptuell interesse 
kan kanskje gjøre tilskueren i stand til å skissere fortellingens hendelser eller å 
gjenfortelle dens handlingsforløp. For å kunne fortolke filmens tema på en kvalifi-
sert måte, trenger tilskueren likevel ofte også empati. Dette er kanskje også et 
spørsmål om kvalitet. Empati behøves for å komme frem til en kvalifisert eller god 
fortolkning gitt at ikke alle fortolkninger regnes som like gode. Mitt argument er at 
tilskueren trenger empati for å kunne fortolke på en kvalifisert måte. 
Jeg har argumentert for at empati er viktig for fortolkning og ikke bare sym-
pati. Robinsons synspunkt på dette er ikke helt klart. Hun har ikke noe skille mel-
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lom sympati og empati, men argumenterer bare generelt for hvorfor emosjonelle 
reaksjoner er viktig. Noen steder synes hun å benekte at det er empati hun diskute-
rer (Robinson 2005:428, n. 41), mens hun andre steder synes å åpne for empati når 
hun, for eksempel, skriver at «mine emosjonelle reaksjoner kan noen ganger speile 
karakterenes reaksjoner» (ibid., s. 176, egen oversettelse). Kanskje hun bevisst vel-
ger å være agnostisk i forhold til dette spørsmålet. Jeg tror likevel, slik denne artik-
kelen viser, at empati er viktig for å forstå karakterenes erfaringer, og at empati 
ofte er viktig for å føle sympati. Som Martha Nussbaum skriver, gir empati tilskue-
ren 
en fornemmelse av det som skjer med den andre personen som også danner en følelse av 
at denne vedrører en og at en er tilknyttet denne personen (Nussbaum 2001:330, egen 
oversettelse).
Ved å gjenskape den andres erfaring i mitt eget sinn får jeg en fornemmelse av hva det 
vil si for henne å lide på denne måten, og dette kan kanskje gjøre meg mer tilbøyelig til å 
se hennes fremtidsutsikter på lik linje med mine egne og derfor, delvis på grunn av 
dette, som noe som angår meg (ibid., s. 331, egen oversettelse).
Nussbaum argumenterer ikke for at empati alltid er nødvendig for å føle sympati, 
men konkluderer likevel sin diskusjon med at «dersom det ikke er helt klart at 
empati er nødvendig for medfølelse, så er det en hovedmåte å oppnå dette på» 
(Nussbaum 2001:332). Empatisk innlevelse eller teoretisk og konseptuell forstå-
else av hva det vil si å ha det vondt er nødvendig for å gjenkjenne at noen lider, og 
er dermed nødvendig for å synes synd på dem. Det å føle aspekter av den andres 
tilstand, som i empati, gjør det mer sannsynlig at jeg også vil synes synd på ham. 
Dersom empati ikke alltid er nødvendig for sympati, så er det likevel oftest en for-
utsetning for sympati. 
Tilskueren trenger empati for å fortolke filmer, fordi det ikke bare er den emo-
sjonelle betydningen for meg som er viktig når jeg skal finne filmens tema – det er 
den emosjonelle betydningen for karakteren som er viktigst. Tilskueren trenger 
empati for å forstå hva som er av betydning for karakteren. Dersom det bare var 
den emosjonelle betydningen for meg selv som var viktig, ville dette mest sannsyn-
lig trekke meg ut av fiksjonell innlevelse og gjøre at jeg begynner å reflektere over 
meg selv i stedet. Jeg vil derfor legge følgende konklusjon til Robinsons teori: 
Empati er viktig for å fortolke. Det å forestille seg hvordan det oppleves å være 
karakteren er viktig for å forstå betydningen de ulike hendelsene har for karakte-
ren, og denne forståelsen er til gjengjeld viktig for å kunne fortolke filmen.
En tilskuers empatiske innlevelse i Michael trenger ikke forløpe nøyaktig slik 
som jeg har beskrevet det. Det er ulike måter å engasjere seg empatisk på – det som 
er viktig er at ulik empatisk innlevelse vil kunne gi ulike fortolkninger av filmens 
tema. En empatisk tilskuer vil kunne erfare aspekter av hva Michael gjennomgår i 
viktige hendelser i fortellingen – for eksempel ansvarsfølelsen, overraskelsen og 
desillusjonen som han opplever når han og Enzo later som om de er vakter utenfor 
| margrethe bruun vaage | levende bilder: hvorfor empati er viktig for vellykket innlevelse i fiksjonsfilm | 
norsk medietidsskrift | 2007 | årg. 14 | nr. 1 | [ 43 ]
sykehuset. Den empatiske innlevelsen vil trekke tilskuerens oppmerksomhet mot 
denne scenen og gi signal til tilskueren om at dette er viktig for Michael.19 I fortel-
lingens gang vil tilskueren ha dette i mente og vil lete etter en forklaring på hen-
delsen. Dette kan skje til dels uten at tilskueren er seg dette bevisst: Tilskueren 
trenger ikke å danne seg eksplisitte hypoteser og stadig ha denne scenen i tankene 
– men hans narrative innlevelse og forståelse vil likefullt formes av en delvis ube-
visst søken etter en forklaring. Tilskueren vil så kunne bruke dette retrospektivt til 
å fortolke. En mulig tolkning av Gudfaren er at dens komplekse tema er ansvar og 
skyld. Bare en tilskuer som har hatt empati med Michael vil kunne fortolke filmen 
på denne måten.
Min teori kan forklare resultatene av noen empiriske undersøkelser. Som en 
del av en større studie av genreforventninger fant for eksempel Birgitta Höijer 
(1995:65, 75; 2000:198–199) i sine intervjuer at fjernsynsseere i større grad gjorde 
generaliserte fortolkninger når de engasjerer seg dypt i karakterens perspektiver, 
noe de lettere gjør når de ser på realistiske fjernsynsfiksjoner. Seerne generaliserte 
ikke så ofte om sosiale og menneskelige temaer når de så på amerikanske såpeope-
raer – og de engasjerer seg også her i mindre grad i karakterene.20 Höijer fant at 
seerne ikke i så stor grad fortolker slike fortellinger i tema, men analyserer dem 
intertekstuelt. Höijers funn synes altså å foreslå en relasjon mellom grad av innle-
velse i karakterene og fortolkning.
Andre forskere har funnet en relasjon mellom empati med karakterer og ulike 
interpretasjoner. Lesere av en fortelling kom til ulike fortolkninger av fortellingen 
alt etter hvilken karakter de hadde hatt empatisk interesse i (Golden & Guthrie 
1986). Det synes igjen å være en relasjon mellom empati med karakterene og for-
tolkning. Mer empirisk forskning trengs for å finne ut hvordan denne relasjonen 
arter seg.
Konklusjon
La meg oppsummere argumentet mitt om hvorfor empati er viktig for vellykket 
innlevelse i fiksjonsfilm. For å fylle ut huller i fortellingen, skape spenning og 
fremheve det som er av emosjonell betydning for å tolke filmen, er empati viktig. 
Empati bidrar til en vellykket filmerfaring. Uten empatisk innlevelse vil filmens 
karakterer til en viss grad forbli en gåte; filmen vil bli mindre spennende og der-
med nytes mindre; det vil være vanskelig å fortolke hva filmen egentlig handler 
om. Uten empati vil gledene ved fiksjonsfilm kanskje begrenses til estetisk verdset-
ting, slik som evaluering av filmteknisk arbeid, ettersom empati er viktig for vel-
lykket fiksjonell innlevelse. Et skifte til karakterenes perspektiv synes dermed vik-
tig for å engasjere seg i fiksjonsfilm. Sympati med filmens karakterer forklarer ikke 
tilskuerens hele emosjonelle innlevelse. Det mest fruktbare spørsmålet å jobbe 
med videre synes ikke lenger å være om empati i det hele tatt er viktig, men å 
spørre når tilskueren behøver empati og når teoretiske slutninger er tilstrekkelig. 
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Jeg har argumentert for at empati kan gi tilskueren den subjektive følelsen av å 
være karakteren, og at dette øker forståelsen, motivasjonen og attraksjonen i å 
engasjere seg i hans skjebne.21
Margrethe Brun Vaage, stipendiat
Institutt for medier og kommunikasjon, Universitetet i Oslo
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Noter
1 Se Smith om allianse, Smith 1995:188.
2 Uten å gå nærmere inn på grunnene til denne terminologien her, vil jeg kort bemerke at 
jeg bruker affektiv om mer begrensede følelseserfaringer, og emosjoner som mer omfat-
tende. Affektive reaksjoner er i større grad biologisk gitte reaksjoner («hardwired») som 
skjer automatisk og instinktivt med oss, og som ikke alltid erfares bevisst, og dersom de 
erfares, erfares de ofte relativt uspesifikt, det vil si bare som positivt eller negativt 
ladede. En emosjon har større kognitiv kompleksitet, vil i større grad kunne påvirkes av 
mine bevisste prosesser og oppfattes som spesifikt rettet mot noe, og vil kunne variere 
mer individuelt. Bruken av disse begrepene varierer i filosofisk og psykologisk litteratur.
3 Se Vaage (2006). For liknende diskusjoner om skillet mellom lavereordens og høyereor-
dens empati, se for eksempel Zillmann (1991) og Hoffmann (2000). Goldman (2006) 
diskuterer dette som lavere- og høyereordens simulasjon. Sistnevnte har også samlet et 
bredt spekter av empiri på området. 
4 I Vaage (2006) bruker jeg begrepet narrativ empati, men imaginativ empati er et bedre 
begrep for fenomenet jeg beskriver. I filmfilosofi har dette fenomenet blitt diskutert som 
«central imagining», «personal imagining», «imagining experiencing» og «imagining 
from the inside». Locus classicus for skillet er Wollheim (1984:74), og alle disse ulike 
begrepene betyr på en eller annen måte å forestille seg å ha en perseptuell relasjon til 
det som skjer fra en bestemt synsvinkel – subjektet forestiller seg å se, å høre eller på 
andre måter å erfare noe.
5 Dette diskuteres oftest som min «what it is like»-erfaring i bevissthetsfilosofi. Nagel 
(1974) er opphav til dette uttrykket.
6 Smith gir empati en viktigere rolle i en senere artikkel (Smith 1997). Curries senere dis-
kusjoner av en perseptuell form for imaginasjon (Currie & Ravenscroft 2002) vil forhå-
pentligvis få konsekvenser for hans påstander om bruk av forestillingsevnen også i 
forhold til film.
7 Noen av de klassiske kildene er Gopnik & Meltzoff (1997), Baron-Cohen (1995) og 
Davies & Stone (1995). Se Goldman (2006) for en nyere fremstilling.
8 Subjektet trenger likevel ikke å være introspektivt klar over at tilstanden han er i tilsva-
rer karakterens. En delt nevrologisk tilstand er ofte nok for at tilskueren har empati. 
Empirisk forskning brukes dermed for å revidere det historiske begrepet empati.
9 Se Goldman 2006:113ff for en oversikt.
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10 En form for hybridteori mellom simulasjonsteori og teori-teori er mest sannsynlig. For 
eksempel kan tilskueren bruke folkepsykologiske lover for å finne ut hva karakteren tror 
og ønsker, og deretter simulere for å forutsi hans emosjonelle reaksjon. Eller for å for-
klare karakterens adferd, kan tilskueren bruke folkepsykologiske lover for å lage hypo-
teser om karakterens mentale tilstand og simulere for å se om den hypotetiske mentale 
tilstanden passer den observerte adferden. Se Goldman (2006:44ff). 
11 Goldie (2000:181ff) understreker begrensningene empatisk forståelse og simulasjon 
har, og hevder ikke at empati er vår fremste måte å forstå andre på.
12 Knowledge by description or knowledge by acquaintance, Bertrand Russell referert i Scru-
ton 1974:105.
13 Den empiriske forskningen gir ikke klart svar på dette punktet; se for eksempel Tan & 
Diteweg (1996). 
14 Igjen er jeg uenig med Goldie (2000:205ff).
15 Stotland skiller likevel dette fra egentlig empati siden subjektet ikke deler den andres 
aktuelle emosjonelle erfaring. 
16 Disse studiene avslører også noen kjønnsforskjeller jeg her ikke kan gå inn på.
17 Robinson skriver om innlevelse i litteratur, men hennes teorier om betydningen av emo-
sjonell innlevelse for fortolkning synes fullt ut overførbare til film.
18 Se Robinson (2005:122), og også Lamarque & Olsen (1994:282ff). 
19 Filmen bidrar også til å forme denne empatiske innlevelsen stilistisk, for eksempel gjen-
nom bruk av subjektiv narrasjon. Jeg diskuterer dette og mange andre av spørsmålene 
denne artikkelen berører i min kommende avhandling «The Function of Empathy for 
the Spectator of Fiction Film».
20 Disse resultatene kan komme av forskjeller i fjernsynsgenrene som undersøkes. Det vil i 
så fall støtte mitt tidligere nevnte forslag om at empati trengs i større grad i kvalitets-
film. Karakterer i såpeopera er kanskje så stereotype at empatisk forståelse bare i liten 
grad er nødvendig, ettersom fortellingene lett kan forstås også med liten empatisk inter-
esse.
21 Denne artikkelen ble presentert på symposiet «Cognition, Culture and Audiovisual Ima-
ges» ved Københavns Universitet i november 2006, og jeg vil gjerne takke publikum for 
nyttige innspill. Jeg vil også takke Liv Hausken, Eivind Røssaak, Murray Smith, Malcolm 
Turvey, Andreas Gregersen og Jenefer Robinson for å ha kommentert ulike utkast. En 
spesiell takk også til Steffen Borge for mange grundige kommentarer og diskusjoner.
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